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Nota INtroduttIva
G. IaIa
Moritz Geiger (1880-1937) fu inizialmente allievo di Theodor 
Lipps e di Wilhelm Wundt; a partire dal 1906, dopo aver incon-
trato Edmund Husserl, divenne dei principali animatori del Cir-
colo fenomenologico di Monaco e Gottinga, insieme ad Adolf  
Reinach, Theodor Conrad, Aloys Fischer e Alexander Pfänder. 
Ottenne l’abilitazione con una tesi su Methodologische und expe-
rimentelle Beiträge zur Quantitätslehre (Contributi metodologici e 
sperimentali alla teoria della quantità), un’opera sulla psicologia 
sperimentale ispirata alle ricerche di Gustav Fechner1. 
 Fu coeditore, insieme a Scheler, dello Jahrbuch für Philosophie 
und phänomenologische Forschung ed insegnò prima a Monaco dal 
1908 al 1923 e poi a Gottinga fino al 1933, anno in cui fu co-
1 Successivamente pubblicata in T. LIpps (ed.), Psychologische Untersuchungen, 
W. Engelmann Verlag, Leipzig 1907, 325-522.
stretto a fuggire negli Stati uniti a causa delle persecuzioni na-
ziste. A Gottinga, comunque, ebbe modo di scrivere e pubbli-
care le sue opere più importanti, tra le quali la seconda e finale 
stesura di Phänomenologische Ästhetik, qui pubblicata, nella quale 
definì il campo di investigazione dell’estetica da un punto di vi-
sta metodologico. Aveva inoltre in animo di pubblicare la sua 
opera principale, dal titolo Die Bedeutung der Kunst, che alla sua 
morte restò però incompleta2, unitamente alla sua Introduction to 
Existential Philosophy i cui frammenti vennero pubblicati postumi 
a cura di Herbert Spiegelberg3.
 Giunto egli Stati Uniti, insegnò al Vassar College di New York 
e poi alla Stanford University. Ebbe tra i suoi allievi Klaus Ber-
ger, Hans-Georg Gadamer, Walter Benjamin e Karl Löwith 
e si dedicò fondamentalmente all’incremento di quell’area di 
ricerca denominata come estetica fenomenologica, il cui principale 
esponente può essere ritrovato in Roman Ingarden. Riflettendo 
il motto husserliano zu den Sachen Selbst!, il concetto ricorrente 
nell’impianto filosofico di Geiger è Wendung zum Objekt  (volgersi 
2 M. GeIGer, Die Bedeutung der Kunst. Zugänge zu einer materialen Wertästhetik. Ge-
sammelte, aus dem Nachlaß ergänzte Schriften zur Ästhetik, K. BerGer – W. HeNck-
maNN (eds.), Wilhelm Fink Verlag, Munich 1976 [include una esauriente bi-
bliografia].
3 M. GeIGer, An Introduction to Existential Philosophy, ed. H. spIeGeLBerG, in Phi-
losophy and Phenomenological Research, 3 (1942-43), 255-278. I frammenti mostra-
no chiaramente come, nell’ultima parte della sua vita, Geiger si sia interessato 
particolarmente all’esistenza umana. In essi, volendo differenziare il piano on-
tologico da quello esistenziale, definì il suo pensiero come una kritische Existen-
zphilosophie, distinguendola dalla prophetische Existenzphilosophie di Karl Jaspers e 
dalla hermeneutische Philosophie di Heidegger.
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all’oggetto), concetto che orienta il suo metodo fenomenologico 
in direzione “realistica”4.
 Come ha sottolineato Wolfhart Henckmann, il pensiero 
estetico di Geiger resta fatalmente frammentario: se si considera 
però l’etimologia di frammento in quanto rinviante a una rela-
zione tra la parte e il tutto, è comunque possibile scorgere nelle 
opere a noi giunte una tutto sommato coerente e completa teo-
ria estetica5. 
estetIca FeNomeNoLoGIca6
Parlare del metodo – promuovere un metodo pur non essendo 
capaci di  mostrare come questo metodo conduca a concreti 
risultati, senza essere capaci di dimostrare con il suo utilizzo che 
non è soltanto un sogno teoretico – è sempre noioso, in tutti i 
campi scientifici. I metodi devono essere testati, i metodi devono 
essere applicati; se non vengono applicati sono soltanto delle 
macchine inattive.
 E sarebbe insensato prestare una attenzione particolare al 
“metodo fenomenologico dell’estetica”, visto che l’estetica fe-
4 Cfr S. BesoLI – L. GuIdettI (eds.), Il realismo fenomenologico: sulla filosofia dei 
circoli di Monaco e Gottinga, Quodlibet, Macerata 2000.
5 Cfr W. HeNckmaNN, Moritz Geigers Konzeption einer phänomenologischen Ästhetik, 
in M. GeIGer, Beiträge zur Phänomenologie des ästhetischen Genusses, Max Niemeyer, 
Tübingen 1974, 549-590.
6 M. GeIGer, Phänomenologische Ästhetik, in M. dessoIr (ed.), Zeitschrift für Ästhe-
tik und Allgemeine Kunstwissenschaft, XIX Band, 1-4 Heft, Verlag von Ferdinand 
Enke, Stuttgart 1925, 29-42, ora in GeIGer, Die Bedeutung der Kunst. Zugänge 
zu einer materialen Wertästhetik. Gesammelte, aus dem Nachlaß ergänzte Schriften zur 
Ästhetik, 271-293.
121
A
isth
em
a, In
tern
ation
al Jou
rn
al  Vol. I (20
15
), fascicolo 1
W
W
W
.A
IS
T
H
E
M
A
.E
U
Estetica Fenomenologica
nomenologica sarebbe un semplice programma, un semplice 
cambiamento nel futuro. Attualmente, però, non è questo il 
caso. Nell’esercizio di più di uno studio estetico il metodo feno-
menologico ha superato la prova del fuoco. È però [un metodo] 
poco conosciuto, considerando che colui che vuole avvicinarsi 
ad esso deve oltrepassare una montagna di malintesi. Talvolta, 
infatti, il metodo fenomenologico è stato criticato in quanto cri-
terio che cerca solo di determinare il senso delle parole, motivo 
per il quale è rimasto sempre nell’ambito della logica e non è 
mai giunto alle cose stesse – una obiezione che ha, ad esempio, 
sollevato Wundt. In altri casi, al contrario, si è creduto che esso 
potesse servire come sfondo per l’intuizione geniale, che si sperava 
potesse fare senza dare prova delle proprie asserzioni, ed è il caso 
del neo-kantismo. Il metodo fenomenologico è stato affermato 
sia nei processi di pensiero positivisti sia da metafisici estrema-
mente ambiziosi. In questo caos di opposte credenze potrebbe 
[quindi] non essere così sconsigliabile interrompere la schiera di 
posizioni, per quanto ricche in idee e risultati, offrendone una 
che si proponga di essere nient’altro che una ricerca metodolo-
gica secca, nient’altro che una riflessione sul metodo fenomeno-
logico in estetica.
 La discussione sulle questioni di principio dell’estetica potrà 
essere molto più facile se si tiene ben chiaro in mente che il 
termine “Estetica” non fa riferimento a un dominio scientifi-
co unificato, bensì è un nome collettivo per un certo numero 
di scienze completamente eterogenee, che vengono chiamate 
“estetica” solo perché in relazione con l’oggetto estetico. Tut-
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tavia, considerato anche che ognuna di queste scienze – che 
si definiscono estetica – ha un diverso rapporto con il metodo 
fenomenologico, è anzitutto necessaria una rassegna di queste 
varie discipline estetiche, per poi verificare come il metodo feno-
menologico possa essere efficace in ciascuna di esse.
 Tre diversi tipi di eterogenee discipline sono comprese sotto 
il comune nome di “estetica”:
1. l’estetica come particolare scienza autonoma [autonome Einzelwis-
senschaft];
2. l’estetica come disciplina filosofica;
3. l’estetica come un campo di applicazione di altre scienze.
 
Di queste tre configurazioni della scienza estetica, per lungo 
tempo l’estetica come disciplina filosofica ha oscurato le altre due 
e le ha spinte in un angolo. Eppure per Schelling e Hegel, per 
Schopenhauer ed Eduard von Hartmann il carattere filosofico 
dell’estetica non era mai stato un problema. Quando la filoso-
fia, dopo il crollo del sistema hegeliano, ha dovuto collocarsi 
in un territorio ristretto essa ha, da Fechner in poi, ceduto il 
suo ruolo primario nel campo estetico alla psicologia. Ma anche 
in questo caso l’estetica non è divenuta una scienza autonoma. 
Considerato [però] che quest’ultimo [tipo di estetica] costituisce 
il principale dominio di applicazione del metodo fenomenolo-
gico, mettendo da parte le forme storiche significative dell’este-
tica – estetica psicologica ed estetica filosofica – si può parlare 
dell’estetica come di una disciplina scientifica autonoma.
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 Così come ogni altra scienza, l’estetica è, nella sua unità, 
determinata da alcune caratteristiche [Moment] che definiscono 
il suo territorio rispetto a quelli delle altre discipline scientifiche. 
Per le scienze naturali, [la caratteristica che dà ad esse unità] è 
l’appartenenza alla Natura esterna, quella delle scienze storiche 
è l’evento storico; così, non può esserci alcun dubbio sul fatto 
che la caratteristica che delinea l’estetica come scienza auto-
noma, rispetto agli altri territori, è il valore estetico (in cui anche 
l’ “artistico” deve essere compreso tacitamente sotto l’attributo 
“estetico”).
 Tutto ciò che può recare il sigillo del valore estetico – tut-
to [ciò che] può essere valutato come bello o brutto, insolito o 
banale, sublime o nella media, di buon gusto o di cattivo gusto, 
generoso o avaro, tutto, le poesie e le canzoni, i dipinti e gli 
ornamenti, le persone e i paesaggi, gli edifici, i giardini, i balli – 
appartiene al campo dell’estetica in quanto scienza autonoma.
 I meriti e i demeriti estetici di ogni tipo, tuttavia, non ap-
partengono agli oggetti in quanto essi sono reali, bensì solo nella 
misura in cui essi sono dati come fenomeni. Si attribuiscono ai 
vivi suoni di una sinfonia – ai suoni in quanto fenomeno, non ai 
suoni in quanto basati sulle vibrazioni dell’aria; una statua non 
è esteticamente significativa in quanto blocco di pietra reale, ma 
solo in quanto essa è data all’osservatore come rappresentazione 
di una persona; ed esteticamente  non ha alcuna conseguenza se 
l’attrice [che interpreta] Gretchen7 è anziana e brutta e solo le 
arti della cosmesi, il trucco e le luci della ribalta le permettono 
7 Presumibilmente il personaggio del Faust di Goethe [NdT].
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di avere l’apparenza di una giovane – solo l’apparenza, non la 
realtà che conta.
 Così, il valore o la perdita di valore estetico non è basata 
sulla natura reale di un oggetto, ma sulla sua natura fenomenica, 
che è quindi il principale oggetto della scienza estetica. Occorre 
quindi anzitutto esaminare gli oggetti estetici secondo la loro 
natura fenomenica. Che l’estetica debba analizzare gli ogget-
ti in questo modo, ossia come fenomeni, può apparire banale; 
guardando però alla storia dell’estetica – anche solo usando la 
storia dell’estetica in quanto scienza autonoma – è possibile di-
mostrare che questo “venir fuori” dei fenomeni non è affatto 
auto-evidente. Molte tendenze in estetica pongono al centro 
delle loro considerazioni l’idea che l’estetica sia solo un’apparen-
za, solo una illusione. Tuttavia, nel momento in cui si introduce 
la nozione di illusione nell’estetica, non vengono semplicemen-
te analizzati i fenomeni estetici ma [ad essa] vengono aggiun-
ti degli aspetti della realtà. Considerato in quanto fenomeno, 
l’oggetto non è una illusione. Nell’illusione – come, ad esempio, 
quando la luna viene considerata delle dimensioni di un piatto 
– è ascritto al fenomeno un aspetto della realtà che esso non 
possiede. Al contrario, il paesaggio estetico non è concepito, in 
un dipinto, come una realtà, come un qualcosa di reale che solo 
successivamente è divenuto non reale, bensì come un paesaggio 
dipinto, come un paesaggio che è dato così come mostrato. Così, 
quando in estetica viene inserito il concetto di illusione, l’idea di 
una antitesi tra la data realtà è la non realtà effettiva, si lascia il 
campo del fenomenico.
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 Volendo dare un altro esempio, gran parte dell’estetica 
psicologica riassume l’opera d’arte [considerandola come] un 
complesso di percezioni: un dipinto [viene quindi visto] come 
un insieme di sensazioni cromatiche, impressioni derivanti dalle 
forme, associazioni e fusioni di impressioni. Con questa conce-
zione il punto di vista fenomenico viene ad essere abbandona-
to. Ciò che è dato non sono le sensazioni, né le associazioni o 
le fusioni; piuttosto, sono gli oggetti – i paesaggi rappresentati, 
melodie, gli esseri umani, ecc. Per questo motivo, se cerchiamo 
i fondamenti del valore di una rappresentazione paesaggistica, 
possiamo trovarli nell’atmosfera del paesaggio, nella maniera in 
cui i colori sono gestiti o [in cui] le masse vengono ad essere 
distribuite, [in altre parole] in quelle caratteristiche che sono 
immediatamente evidenti nei fenomeni. Solo riandando alle 
caratteristiche che fondano l’opera d’arte in quanto fenomeno 
si potranno risolvere i problemi pertinenti all’estetica in quanto 
scienza autonoma.
 Più ancora, e questo è il terzo esempio di un punto di vista 
anti-fenomenologico, per avere un’estetica in quanto scienza oc-
corre dismettere quel metodo che cerca di decidere tutte le que-
stioni estetiche studiando e analizzando l’esperienza. Volendo, 
ad esempio, conoscere ciò che costituisce l’essenza del tragico, 
si può davvero rispondere con Aristotele (considerando solo gli 
aspetti psicologici del suo pensiero) che il tragico sorge a partire 
dalla paura e dalla pietà e, attraverso di essi, purifica le passioni? 
Questa [è una risposta] equivalente a quella data alla domanda 
quale è l’essenza del lampo?, quando si risponde l’essenza del lampo 
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è quella di produrre terrore e ansia quando esso cade accanto a qualcuno 
sul suolo. In entrambi i casi, al posto di affermare ciò che una 
cosa è, la risposta evidenzia solo i suoi effetti psicologici. Ciò che 
costituisce la tragedia, ad esempio in Shakespeare, sono alcune 
caratteristiche strutturali dell’azione drammatica, quindi qual-
cosa nell’oggetto, non l’effetto psicologico. Questo effetto è fuori 
del dominio dei problemi dell’estetica in quanto scienza auto-
noma. Sarebbe, però, insensato uno sguardo cieco nei confronti 
dei problemi inerenti gli effetti mentali degli oggetti estetici, [nei 
confronti] dei problemi dell’esperienza [artistica], mettendo da 
parte tutti quei miglioramenti dell’analisi dell’esperienza esteti-
ca che le decadi recenti, dopo e grazie a Nietzsche, hanno of-
ferto. Su questo ci sono notevoli problemi estetici, solo che non 
appartengono all’estetica in quanto scienza autonoma. Questi, 
e molti altri problemi, come l’origine dell’opera d’arte nella co-
scienza dell’artista e dell’osservatore, o le differenze individuali 
nella comprensione dell’opera d’arte, appartengono piuttosto 
all’estetica in quanto campo di applicazione per la psicologia. 
Qui, in effetti, accanto al metodo fenomenologico, trovano la 
loro ragion d’essere tutti quei metodi empirici e sperimentali 
[che sono stati] sviluppati dalla ricerca psicologica di ultima ge-
nerazione.
 D’altra parte, all’interno dell’estetica in quanto scienza au-
tonoma, laddove la questione è quella della struttura degli og-
getti esteri e artistici e della determinazione del loro valore, solo 
l’analisi degli oggetti può essere condotta con successo. L’este-
tica fenomenologica è qui fondata interamente su quell’ogget-
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tivismo [sulla base del quale] Dessoir ha invocato un decennio 
programmatico per l’estetica e al quale Utitz ha dedicato una 
approfondita investigazione.
 Considerando l’oggetto come suo punto di partenza, l’este-
tica si incontra con [i metodi de] gli storici dell’arte, che non si 
pongono a distanza, mettendo in primo piano l’esperienza arti-
stica o dissolvendo l’oggetto nelle idee. Fin dall’inizio essi hanno 
posto come loro fondamentale compito quello di decomporre 
l’oggetto fenomenico: lo storico dell’arte analizza le pieghe del 
panneggio, l’espressione, il volto della Madonna, lo storico della 
musica analizza la costruzione di un’opera sinfonica, ecc.
 Però, è da dire che solo questo punto di partenza [a partire] 
dal fenomeno e ciò che lo storico dell’arte e lo studioso di este-
tica hanno in comune. Ad essere di interesse dello studioso di 
estetica non è la singola opera d’arte, non è la tela di Botticelli o 
lo scritto di Bürger o la sinfonia di Bruckner, ma piuttosto l’es-
senza del sonetto in quanto tale o della sinfonia in quanto tale, 
l’essenza dei vari tipi di disegno, l’essenza della danza e così via. 
Egli è interessato alle strutture generali – non agli oggetti particola-
ri – e si occupa, accanto ai principi generali dei valori estetici, dei 
principali modi per mezzo dei quali essi trovano il loro fonda-
mento negli oggetti estetici. 
 Ma come può l’estetica, a partire dall’analisi degli oggetti, 
penetrare nell’analisi di queste strutture e leggi generali? Il me-
todo che cercava di realizzare questo scopo partendo dall’alto, 
da un qualche singolo principio supremo, come [ad esempio] il 
principio “l’arte è imitazione” o “il valore estetico è unità nella 
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diversità” è stato da tempo abbandonato e quindi non ha più bi-
sogno di discussione. Quindi va da sé [che dobbiamo adottare] 
la procedura contraria, approcciando il problema dal basso ver-
so l’alto, procedendo induttivamente. Per determinare l’essenza 
generale della tragedia, [ad esempio], consideriamo il tragico 
in Sofocle, Racine, Shakespeare, Schiller, ecc., e ciò che sarà 
trovato in tutti e in ciascuno è l’essenza della tragedia. 
 Ma questa procedura induttiva, per quanto spesso usata, è 
un aborto in quanto, al fine di indicare il tragico in tutti e in 
ogni singolo poeta, si deve implicitamente essere già familiari 
con l’essenza del tragico. Perché dobbiamo cercarlo in Amleto e 
Macbeth e non nel Sogno di una Notte di mezza estate? Il fatto che in 
un dramma le persone restano vive e in un altro muoiono non 
può essere un ragionevole motivo; la morte violenta di Polonio 
o Rosenkranz o Güldenstern non ci permette di considerarle 
come figure tragiche accanto ad Amleto. Di conseguenza, deve 
essere possibile trovare l’essenza della tragedia già nella singola 
opera d’arte, non solo nella sequenza di drammi. Accanto all’a-
nalisi individuale di un’opera d’arte tragica, come quella [condot-
ta] dallo storico della letteratura, deve esserci la possibilità di 
scoprire in una singola opera d’arte l’universale, l’essenza genera-
le del tragico. E questo è il caso in realtà. Utilizziamo un’altra 
scienza per il confronto: un matematico disegna due rette che 
si incrociano. A quel punto, egli può interessarsi a questo caso 
particolare di rette determinando, ad esempio, l’angolo con il 
quale esse si intersecano, così come lo storico della letteratura 
analizza la singola opera d’arte nei suoi aspetti individuali. Ma 
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egli può anche formulare, a partire da questo singolo esempio, 
la proposizione generale per la quale due rette possono incrociarsi 
solo in un punto; egli può, a partire da questo singolo esempio, 
osservare l’essenza della relazione tra punti e linee rette nello 
spazio euclideo. In maniera simile può osservarsi in ogni singola 
opera d’arte tragica l’essenza universale della tragedia: la singo-
la opera d’arte diviene, per così dire, trasparente. Si può vedere 
chiaramente attraverso di essa, che diviene un mero simbolo 
dell’essenza della tragedia la quale può essere vista al suo inter-
no.
 Questa è un’altra particolarità del metodo fenomenologico: 
non deriva le sue leggi né da un primo principio né per mezzo 
di un’accumulazione induttiva di esempi particolari, ma per-
cepisce intuitivamente nel singolo esempio l’essenza universale, la 
conformità alla legge universale. Un primo connotato del metodo 
fenomenologico sta nel fatto che esso si ferma ai fenomeni, che 
il suo compito è quello di investigare i fenomeni. Una seconda 
caratteristica [sta nel fatto] che non cerca di catturarli nei loro 
aspetti accidentali e individuali, ma nelle loro caratteristiche es-
senziali. Il terzo è: che questa essenza non deve essere colta  per 
via di deduzione né per induzione, bensì per intuizione.
 Però, come spesso è stato sostenuto, la richiesta di una rac-
colta intuitiva dell’essenza non è delineata [in maniera] troppo 
facile? Questa intuizione sembra essere la cosa più facile del 
mondo. Nessun lungo studio né una conoscenza approfondi-
ta sembra essere richiesta. L’uomo guarda a un’opera d’arte e 
vedere in essa l’essenza della tragedia, si pone dinanzi a un di-
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segno e coglie in esso l’essenza del disegno. Al posto della ricer-
ca l’intuizione, al posto della conoscenza l’intuizione, al posto 
dell’evidenza l’intuizione.
 Questi rimproveri si indirizzano verso le difficoltà dell’in-
tuizione in due direzioni: l’oggetto deve essere stato messo nel-
la condizione per noi appropriata a cogliere in esso l’essenza 
universale, e il soggetto investigatore, prima di essere capace di 
esercitare l’intuizione corretta, deve essere posto nella migliore 
condizione.
 Se si guarda l’oggetto – l’opera d’arte – come un tutto, non si 
potrà mai cogliere in esso alcuna essenza. Per cogliere l’essenza 
occorre analizzare [l’oggetto]. Questa è un’ulteriore caratteristi-
ca del metodo fenomenologico: non si accontenta semplicemen-
te di guardare gli oggetti complessi bensì li analizza. Cogliere 
l’essenza dei fenomeni estetici [è una cosa] non così semplice 
come l’esempio matematico primitivo, in cui basta guardare la 
figura per cogliere la proposizione generale circa [il fatto] che 
due rette si intersecano solo in un punto. Solo dopo un lungo e 
faticoso lavoro, ad esempio, è possibile analizzare quali sono le 
caratteristiche dell’opera d’arte che compongono il tragico. Gli 
eventi drammatici dovranno essere variati mentalmente al fine 
di individuare le caratteristiche essenziali della tragedia. E si do-
vranno utilizzare, per cogliere in maniera pura le caratteristiche 
essenziali del tragico, le tragedie in altri periodi [storici] e in 
altri paesi e in altre arti, gli avvenimenti nella storia e forse an-
che nella natura. Diversamente, potrebbe accadere che si guardi 
alle espressioni specifiche della tragedia di Schiller per cogliere 
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l’essenza di ogni tragedia. Chi davvero analizza solo un unico 
lavoro o l’opera di un singolo artista, dimenticando altri artisti 
e altre epoche, corre il rischio di considerare come essenziale e 
universalmente valido ciò che è accidentale e temporalmente 
condizionato.
 Ancora un altro pericolo minaccia di far soccombere al 
mancato rispetto dello sviluppo: il pericolo che viene dall’am-
biguità e dal cambiamento dell’espressione linguistica. Potrebbe 
darsi [infatti] che ciò in altri tempi si chiamava “tragico” era un 
qualcosa di differente da quello che chiamiamo tragico attual-
mente. Occorre [quindi] determinare se dietro il termine unico 
di “tragedia” si nascondano cose di tipo alquanto differente, se 
il tragico realmente significa la stessa cosa nell’antichità e oggi, 
o se sono coinvolti differenti fenomeni, per i quali naturalmen-
te l’analisi delle essenze sarà ugualmente differente. Tutto ciò 
richiede più di un semplice “restare con le mani in mano”, con-
templando; richiede una estesa competenza e un cospicuo lavo-
ro preparatorio. 
 In questo senso, il significato della inclusione di fatti storici 
nel metodo fenomenologico è puramente di natura negativa; la 
larghezza della base storica deve essere considerata solo al fine 
di evitare errori nel cogliere l’essenza del tragico. In principio, 
tuttavia, l’essenza del tragico può essere osservata nella singola 
opera d’arte, positivamente e in maniera non equivoca, senza 
guardare allo sviluppo storico.
 Così, [si deve pensare che] lo storico ha realmente, nel me-
todo fenomenologico, solo questo significato negativo? Questo 
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metodo si preoccupa solo delle essenze, sempre uguali e non 
temporali?
 Con questa domanda incontriamo un problema assai con-
troverso: la questione della relazione tra il metodo fenomenologico e la 
storia. Dal punto di vista che abbiamo acquisito finora [risulta 
che] la relazione tra la storia del tragico e l’essenza del tragico 
non può essere che la presente: così come la perenne essenza del 
triangolo diviene concreta nei singoli triangoli dai lati alquanto 
differenti, così la perenne essenza della tragedia (o la perenne 
essenza delle varie modifiche del tragico) diviene concreta sotto 
varie forme in Sofocle, Shakespeare, Racine, Schiller, ecc. L’Idea 
platonica è il “padrino” di questa concezione dell’essenza; in Pla-
tone, così come nella fenomenologia, il prototipo della matema-
tica, con i suoi concetti a-storici, fu decisivo per la formazione 
del concetto di essenza.
 Questa concezione dell’essenza non ci condurrà mai alla 
comprensione di un reale sviluppo storico; lo sviluppo del tra-
gico in Shakespeare, ad esempio, dalla superficialità relativa 
delle prime tragedie fino a Romeo e Giulietta e Re Lear è più che 
un semplice salto da una concezione di tragico ad un’altra, è 
pià di una semplice variazione dell’essenza immutabile della 
tragedia, per quanto talvolta esse giochino certamente un ruolo. 
Lo sviluppo reale è un’altra cosa – un qualcosa che non si può 
ottenere [a partire] da un concetto statico di essenza, che ha le 
sue origini nella matematica, ma solo [a partire da] un [con-
cetto] dinamico. Un esempio biologico può illustrare questo: il 
bambino, il giovane, l’uomo di età matura, l’uomo anziano pos-
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sono tutti essere considerati come dei modi di realizzazione del-
la perenne essenza dell’uomo, in quanto in effetti essi sono tutti 
uomini; ma questo dice realmente una parola conclusiva? Non 
è [piuttosto] necessario introdurre qui un concetto di essenza 
che consideri l’essenza dell’uomo stesso come un qualcosa che 
si dispiega e si evolve? Similmente, lo sviluppo della tragedia 
non può essere compreso se si applica solo l’essenza perenne del 
tragico – il tragico stesso deve essere considerato come capace di 
cambiamento, di trasformazione interiore, di evoluzioni. Lo svi-
luppo del tragico può essere compreso solo quando l’essenza del 
tragico è resa fluida in questo modo. Solo allora il concetto di es-
senza potrà aiutare la considerazione storica. L’Idea platonica, 
la rigida concezione platonica dell’essenza, è fondamentale per 
la scienza dei principi estetici. Se si vogliono rendere fruttuosi i 
risultati dell’estetica per lo studio dell’evoluzione storica, tutta-
via, l’Idea platonica deve essere ammorbidita usando un pizzico 
di spirito hegeliano. 
   Ma tutte queste distinzioni, analisi e visioni possono 
essere fatte solo da un soggetto che è adeguatamente formato. 
Può darsi che queste intuizioni, necessarie per scoprire l’essen-
za, non siano in effetti troppo difficili [da ottenere] una volta 
che il soggetto è capace di comprenderle. Ma per far questo c’è 
bisogno di un lungo percorso di formazione nell’analisi delle es-
senze – una educazione che è differente da [quelle prescritte da] 
altri metodi, ma non meno difficoltosa. Si tratta di selezionare le 
caratteristiche che sono realmente importanti, imparando a non 
lasciarsi condizionare da considerazioni secondarie e pregiudi-
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zi, per osservare i fenomeni e solo i fenomeni. Questa formazio-
ne, quindi, non può essere ottenuta ascoltando conferenze su 
l’estetica e la psicologia, o appropriandosi di altre opinioni o co-
noscenze storiche, ma solo attraverso lo sforzo personale e l’analisi 
indipendente. Per questo motivo l’accusa per la quale il metodo 
fenomenologico rende tutto troppo facile non può essere certa-
mente giustificata.
 Ovviamente, per comprendere i risultati del metodo feno-
menologico, a questa necessità di formazione e talento si ac-
compagna un inconveniente insito nel metodo [stesso], che non 
può essere messo da parte: non vi sono dei criteri oggettivi per 
l’esattezza dei risultati raggiunti. Questo non significa che i ri-
sultati del metodo sono di natura puramente soggettiva – ma 
solo che non vi sono dei mezzi oggettivi per forzare i recalci-
tranti. Se [una persona] ha la visione velata, se non possiede la 
formazione e il talento necessari, se non sarà mai in grado di 
comprendere la precisione dei risultati ottenuti, non potrà mai 
provare [a se stessa] che le analisi sono corrette. Noi potremo 
solo provare ad aprire i suoi occhi, conducendola gradualmente 
a ottenere dei risultati, lasciando che raggiunga il giusto atteg-
giamento soggettivo, ma non potremo dimostrare le conclusioni 
ad ognuno, come se fossero conclusioni circa le piante o le pietre 
o gli esperimenti fisici.
 Noi siamo, per così dire, viziati dalla natura democratica 
della scienza – pensando che le conclusioni debbano essere ac-
cessibili per ciascuno, se solo questi è abbastanza meticoloso e se 
possiede quell’atteggiamento logico che si presuppone, almeno 
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in principio, essere comune proprietà. Ma questa accessibilità 
non pertiene anche alla storia, almeno in senso stretto. La com-
prensione intellettuale del materiale può essere raggiunta da 
chiunque, ma l’abilità di comprendere un complesso tipo uma-
no, quale quello di Wallenstein o Richelieu o Federico il Gran-
de, è concessa davvero a pochi. Una persona capace di pensare 
solo in categorie psicologiche ordinarie superficiali non si avvici-
nerà mai ad essi, anche nel caso in cui un grande storico dovesse 
averli già considerati. In maniera ben più estesa di quella delle 
scienze sociali, le discipline che giacciono sul metodo fenome-
nologico sono per natura aristocratiche. Anche le caratteristiche 
più essenziali, che altri hanno già ritrovato, non possono essere 
osservate da colui che ha perso questi atteggiamento nei loro 
confronti.
 Questo carattere aristocratico del metodo fenomenologico 
denota quindi una difficoltà per la sua utilizzazione, ma non 
una obiezione alla sua esattezza. Se è il metodo giusto, appro-
priato ai dati [da analizzare], si devono allora durante il per-
corso anche accettare i mali che ne derivano – in ogni caso non 
considereremo un metodo inappropriato solo perché i suoi ri-
sultati, ove mai fossero corretti, sarebbero più facili da provare a 
qualcuno che non li vuole riconoscere. 
 Che il metodo fenomenologico possa, in effetti, raggiungere 
il suo scopo è mostrato dal fatto che nel corso della storia tutti 
i risultati che hanno offerto idee di durevole valore nella teoria 
dell’arte e dell’estetica sono stati raggiunti grazie alla procedu-
ra fenomenologica di immersione nell’essenza dei dati, anche 
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quando coloro che scoprivano queste idee non erano consape-
voli di esse e ascrivevano i loro risultati a fondazioni alquanto 
differenti, in gran parte legate al loro tempo. Ciò che si conserva 
nella separazione operata da Lessing tra la poesia e le arti visuali 
lui lo ha raggiunto in maniera incoscia, applicando il metodo fe-
nomenologico. Laddove egli lo abbandona, favorendo le analo-
gie tra le due arti, qui iniziano gli errori, ad esempio quando egli 
considera i colori in quanto segni per gli oggetti. Così, gli studi 
di Schiller sulla grazia e la dignità, sul sublime, sull’ingenuo e sul 
sentimentale, sono brillanti esempi di analisi fenomenologiche, 
eccetto quando le costruzioni kantiane rovinano i suoi concetti. 
Ancora, per citare solo un esempio, i migliori risultati di Fiedler 
e di Hildebrand sulle teorie dell’arte, nonostante le loro appa-
rentemente diverse fondazioni, sono intuizioni fenomenologi-
che. Tutte queste idee non sono state ottenute per mezzo del 
metodo dall’alto né per mezzo del metodo dal basso, ma per 
mezzo dell’intuizione delle essenze. 
 Questo fatto, [ossia] che queste idee sono state raggiunte fe-
nomenologicamente in tempi in cui si utilizzavano altri metodi 
fondamentalmente differenti, mostrano che il metodo fenome-
nologico non persegue il proprio cammino tenendosi a distanza 
da altri metodi. Si pone, piuttosto, a metà strada tra [il metodo 
de] l’estetica dal basso e [quello de] l’estetica dall’alto. Come 
l’estetica dal basso, si concentra sul valore delle osservazioni più 
penetranti, sul desiderio per una descrizione non costruttiva del 
fattuale. Ciò che è fattuale per esso, però, non è il contenuto di 
osservazioni fortuite di casi individuali, bensì l’essenza che viene 
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trovata [in quanto] realizzata nel particolare. E in questo senso 
l’estetica fenomenologica si avvicina all’estetica dall’alto. Dopo 
tutto, come arriva l’estetica dall’alto ai suoi primi principi – ad 
esempio, al principio dell’unità nella diversità? Apparentemente 
solo a partire da considerazioni metafisiche. In realtà, ammet-
tendo che in una serie di esempi la validità estetica si fonda su 
tale principio. L’errore si presenta solo quando viene operata 
una generalizzazione immediata fondata su ciò che può essere 
osservato nel singolo esempio, abbandonando nuovamente l’o-
rientamento alla comprensione dell’essenza dei fatti e ponendo 
il principio appena colto come punto di partenza per l’estetica. 
Così fa il metodo dall’alto, quando considera come fondamen-
tale il principio “arte è imitazione”; non solo [quindi] pone una 
riflessione, valida almeno per un aspetto della pittura e della 
scultura, come unico principio della pittura e della scultura, ma 
trasferisce questa riflessione – senza alcun esame – a tutte le arti, 
alla poesia, all’architettura, alla musica, alle arti ornamentali, 
agendo quindi ad absurdum. La pulsione alla sistematicità, il desi-
derio di arrivare quanto più velocemente possibile a un comple-
to sistema estetico, chiude i suoi occhi alla molteplice natura dei 
valori e delle elaborazioni estetiche.
 L’estetica fenomenologica non vuole certo abbandonare la 
sistematica, ma non può certamente iniziare da essa. Anzitutto, 
essa deve analizzare i casi individuali. In ogni arte e in ogni 
regno della natura essa cerca particolarmente i valori caratte-
ristici e le loro forme essenziali – quindi essa mostrerà senza 
dubbio che essi non costituiscono una massa disordinata bensì 
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che ricorre sempre un piccolo numero di principi estetici, in 
accordo con i vari tipi e strutture formali, in arte e in natura, 
anche quando essi sono incorporati in maniera completamente 
differente.
 Questa è l’ultima cosa che l’estetica, in quanto scienza au-
tonoma autonoma, può raggiungere: essa può coprire tutto il 
campo estetico con l’aiuto di un piccolo numero di principi di 
valore. Più oltre l’estetica, come scienza autonoma autonoma, 
non può spingersi; la questione del significato e dell’origine di 
questi principi essa li lascia all’estetica in quanto disciplina filo-
sofica.
 La relazione tra l’estetica in quanto disciplina filosofica e l’e-
stetica come scienza autonoma è pressoché la stessa che esiste tra 
la filosofia della natura e la scienza della natura. La scienza naturale 
presuppone l’esistenza della natura esterna e investiga le sue leg-
gi. Così l’estetica come scienza autonoma presuppone i dati del 
valore estetico e cerca di investigare i loro principi. La filosofia 
della natura, a sua volta, esamina l’esistenza di questa natura 
esterna, riflettendo su quest’ultima realisticamente o idealisti-
camente, [considerandola] come la manifestazione di una cosa 
in sé o come una costruzione edificata a partire da percezioni, e 
considera le leggi di questa natura come una collocazione di fat-
ti o come manifestazioni di conformità alle leggi esterne – pure 
teorie che sono completamente fuori dai propositi delle scienze 
naturali. Similmente l’estetica filosofica si situa rispetto all’este-
tica in quanto scienza autonoma, al valore estetico e ai principi 
di valore estetico. Essa compie ricerche sul valore estetico – ma 
139
A
isth
em
a, In
tern
ation
al Jou
rn
al  Vol. I (20
15
), fascicolo 1
W
W
W
.A
IS
T
H
E
M
A
.E
U
Estetica Fenomenologica
non lo presuppone. Essa lo considera, con Platone, come rifles-
so del soprannaturale nel naturale, con Schelling come rappre-
sentazione dell’infinito nel finito, con Kant, confronta il valore 
estetico con altre categorie di valore quali il buono e il piacevole, 
e in questo modo stabilisce il suo statuto filosofico.
 Io non credo che il metodo fenomenologico, dando pie-
na realizzazione a questi compiti dell’estetica filosofica, possa 
affermare l’ultima parola, ma è un aiuto necessario in alcune 
indispensabili ricerche preliminari. Vi sono [infatti] dei gruppi 
di problemi estetico-fiosofici alquanto specifici per i quali il me-
todo fenomenologico è significativo: [i contenuti de] il mondo 
estetico – gli oggetti estetici e i valori estetici – sono dati come fe-
nomeni e sono contemplati in quanto tali dall’estetica in quanto 
scienza autonoma. Ma qui occorre fare una ulteriore conside-
razione: come fenomeni essi sono fenomeni per un Io (Ich), che 
in quanto tale si pone dinanzi al paesaggio sulla tela, un Io che 
genera il tragico fuori di sé e infonde gli eventi con il drammati-
co. E così, possiamo riflettere sugli atti nei quali avviene questa 
costruzione del mondo fenomenico operata dall’Io. Consentite-
mi di riflettere, ad esempio, sulla relazione tra parola e signifi-
cato. Se noi consideriamo il fenomeno, possiamo affermare: la 
parola ha il suo significato. Ma noi possiamo anche compiere 
una riflessione sul fenomeno nella sua dipendenza dall’Io – il 
quale è un Io che conferisce alla parola il suo significato e che 
crea quella correlazione che è chiamata la relazione tra parola 
e significato. Noi possiamo uguamente interessarci agli atti per 
mezzo dei quali questa relazione è creata dall’Io – vale a dire, 
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per il nostro esempio, agli atti che conferiscono significato – e 
analizzarli ulteriormente. E anche nelle ricerche di questi atti e 
funzioni nei quali l’Io edifica il mondo estetico, non si conside-
rano i singoli fatti aleatori (per continuare la nostra illustrazione) 
nei quali qualcuno attribuisce accidentalmente a qualche parola 
un qualche significato. In questione sono gli atti necessariamente 
ed essenzialmente implicati nella situazione grazie ai quali la pa-
rola conquista il suo significato. Questi problemi di costituzione non 
possono essere decisi dalla investigazione fenomenologica delle 
essenze e appartengono al campo dell’estetica in quanto disci-
plina filosofica.
 Il campo principale e essenziale di problemi del metodo 
fenomenologico in [ambito] estetico consiste nel trattamento 
dell’estetica come scienza autonoma. Certo, in questa scienza 
dell’estetica può essere probabilmente trovato il più intrigante 
campo di applicazione del metodo fenomenologico. Laddove 
entrano in gioco i problemi della realtà, come ad esempio nelle 
scienze naturali, o problemi definitivamente dimostrabili con i 
sillogismi, come in matematica, possono essere impiegati anche 
altri metodi. La scienza dell’estetica è una delle poche discipline 
che non si preoccupano della effettiva realtà dei loro oggetti, 
ma per le quali è cruciale il loro carattere fenomenico. Se non 
importa dove, è precisamente qui che il metodo fenomenologico 
piò mostrare ciò che può compiere. 
 L’intenzione di questo saggio era quella di mostrare come 
questo metodo si propone di agire e ritenga di essere capace di 
adempiere – non ciò che ha già compiuto – in estetica. Parlando 
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solo del metodo e non dei risultati, mi sento come un imbonito-
re ad una fiera che chiama i passanti a vedere ciò che possono 
ottenere visitando il suo negozio, se solo decidono di entrarvi. 
Si potrà ritenere di poter trovare ciò che si cerca, o si potranno 
scrollare le spalle passando oltre, ma solo entrando si potrà sco-
prire se l’imbonitore ha fatto strane promesse. La verifica finale 
di tutto ciò che ho indicato come essenziale per il metodo feno-
menologico, quindi, riposa non sulle promesse metodologiche 
ma nella sua applicazione ai problemi specifici, una cosa che 
qui, tuttavia, non spetta al sottoscritto.
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